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La muchacha del trapecio rojo 
(The Girl in the Red Velvet Swing; 
Richard Fleischer, 195 5) 
Antonio Santamarina 
ultivador a lo largo de su di latada carrera 
" de la inmensa mayoría de los géneros 
c ine ma tog ráficos (westems, c ine de 
"" aventuras, tllriller, ciencia fi cción, cine 
béli co, musical, cine negro, de época ... ), Richard 
F leischer ha mantenido desde su juventud, cuando 
comenzó a estudiar medicina con la intención de 
doctorarse en psiquiatría, un interés permanente tan-
to por esta disciplina como por la crónica de suce-
sos, que ha conseguido trasladar a la pantalla en 
varias ocasiones. De ahí que, pese al eclectic ismo de 
una filmogral1a desarrollada casi por completo den-
tro del sistema de los estudios, el cineasta consiguie-
se acercarse en varias ocasiones a los territo rios 
difusos de la psicología criminal con la intención de 
bucear en los orígenes individuales y sociales de la 
violencia. 
La muchacha del trapecio rojo (The Girl i11 the 
Red Velvet Swing, 1955) es, precisamente, la prime-
ra de sus incurs iones en esas aguas pantanosas, a la 
qu e seguirán Impulso criminal (Co mpulsion , 
1959), El estrangulado¡· de Boston (The Boston 
Strangler, 1968) y, sobre todo, El estrangulador de 
Rillington Place (Ten Ril/ington Place, 1970), pro-
bablemente su obra maestra. Cuatro películas que 
guardan bastantes concomitancias entre s í -en todas 
ellas se trata de aproximaciones a casos criminales 
fa mosos, acaecidos en países anglosajones (Estados 
Uni dos y Gran Breta i'ia) , durante el s ig lo veinte (a 
comienzos de la centuria, en los a t'ios veinte y en los 
años sesenta y cincuenta respectivamente), en los 
que el componente de clase juega (salvo en el caso 
del fontan ero de Boston) un papel esencial y a los 
que Fleischer se acerca con una mirada casi siempre 
distanciada para explorar en e l reverso de cada una 
de esas sociedades- a pesar de las diferenc ias que 
separan a las cuatro, sobre todo en el tratami ento, 
más cercano al documental, de las dos últimas. 
En el caso que nos ocupa, Fleischer lleva al cinc un 
famoso crimen que conmovió a la sociedad estado-
unidense de 1906: el ases inato por celos de Stanford 
White (un célebre arquitecto neoyorquino disci'iador, 
entre otros edificios emblemáticos de la ciudad, del 
segundo Madison Square Garden y del New York 
Hera ld Bui ldi ng) por parte del millonario H an·y K. 
Thaw, casado con Evelyn Nesbitt, una bella corista 
y an tigua amante de aquel. Ray Milland, Farl ey 
Granger y Joan Collins dan vida, respectivamente, a 
los tres protagonistas de este primer trabajo de F leis-
cher en la Fox (productora a la que el cineasta p er-
manecería ligado hasta los años setenta y en la que 
desarrollaría la parte más sustancial de su obra) en e l 
que intervienen también los guionistas Charles B ra-
ckett y Walter Reisch, el operador Mi lton Krasner y 
los d irectores artísticos Lyle Wheeler y Addi son 
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Todo un equi po de luj o con el que Fle ischer cons-
truye este aparente drama romántico, muy al es tilo 
de la época incluso en su manierismo forma l, que, 
en reali dad, no es más que una dura di sección de 
la hipocresía de una soc iedad heredera de la retra-
tada por Edit h Wharton en La edad de la inocen-
cia (novela publi cada en 1920, pero ambientada en 
1870) y que Martin Scorsese llevaría a la pantall a 
en la p e lícul a homón ima. E n esta ocas ión , s in em-
bargo, e l protagon ismo se desplaza desde e l re fi-
nado mundo de la ópera has ta el más chabacano 
de l IIIIISic-ha/1 (todo un refl ejo de la decadencia 
c ultura l de las clases a ltas norteamericanas) y, 
como consecuencia de este cambio, la novela ps i-
cológ ica cederá su lugar al teatro de variedades y 
la palabra a la imagen. 
Toda la puesta en escena del film se construye así, 
de manera intencionada, como un eco reverberado 
del mundo ilusorio, dominado por el j uego de la re-
presentación, en el que vive la clase alta neoyorquina 
y en cuyo escalón más bajo trabaja también Evelyn, 
un mundo de apariencias en el que nada es lo que 
semej a a primera vista. Esta es probablemente la 
razón por la que, una vez levantado el telón rojo de la 
representación sobre e l que se inscriben los títulos 
de crédito, la primera secuencia de la película se 
encuentra planificada de tal modo que tanto la llega-
da de Stanford y su mujer como, especialmente, la 
aparición de Thaw en el restaurante Loui s Sherry's 
recuerdan la entrada de los actores desde las bamba-
linas y, lo que es más importante, muestra el domi-
nio que Stanford (maestro en el diseño y en la orga-
nización de los espacios arquitectónicos) ej erce, y 
ej ercerá a la largo de toda la película, sobre la puesta 
en escena . 
Este se muestra ya en el la como un consumado 
maestro en e l arte de la simulación, capaz de con-
vencer al resto de comensa les de la devoc ión que 
s iente por su esposa mi entras, tras la fachada de 
una juguetería, esconde (con fo rme comproba re-
mos poco después) una segunda viviend a, remata-
da por un artitic ioso j ardín rococó con e l trapecio 
rojo que da t ítu lo a la película, donde ti ene sus 
aventuras amorosas con cori stas. Tanto Thaw (en 
la ficción) como F le ischer (en la real idad) son ple-
nam e nte conscie n tes de l pape l dem iúrg ico de 
S tan ford dentro de la representación; por e ll o e l 
primero lo od ia, ya que es incapaz de comportarse 
como e l fa moso arqu itecto y su manera de actuar 
(como cuando p ide la mano de Evelyn en la tienda 
de modas o cuando se pavonea con sus caball os o 
con sus rega los de lante de e lla y del resto de ba il a-
rin as) es demas iado " teatra l", y e l segundo le con-
cede, de forma de liberada, e l centro de l encuadre 
en e l primer encuentro entre e l arqu itecto y su 
futuro ases ino. 
En todo este j uego de mentiras y s imulaciones Evelyn 
(como denuncia el primer plano con la mi rada depre-
dadora de Stanford, en cie110 modo s imi lar a la de los 
estranguladores de Boston y de Rillington P lace, 
cuando avista a la joven por primera vez en el lilm) 
juega el papel de la presa, de víctima, a pesar de que, 
en una suprema paradoja, se gane la vida "actuando" 
encima de las tablas. Tal vez por ello también Fleis-
cher viste a Evelyn de amarillo (un color casi proscri-
to en el teatro) en este primer encuentro (y en alguna 
secuencia posterior) y elide en el juicio, como hace 
asimismo con el asesinato del chaval en Impulso cri-
minal, la única mentira de la joven en la película y de 
la que sólo obtendrá provecho su marido. 
Situada de fonna deliberada en el terreno de las apa-
riencias, la película debe dejar fuera las introspeccio-
nes psicológicas de E l estrangulador de Rillington 
Place y, especialmente, de E l estrangulado•· d e 
Boston, con su tour de fo rce fina l con De Salvo 
(Tony Curtis) enfrentado consigo mismo y con sus 
crímenes, para dedicarse a examinar los sucesos 
desde la superficie de los mismos, desdramati zando 
el re lato y limpiándolo de adherencias para descubrir 
y desenmascarar mejor el mecanismo perverso de la 
rep resentación y de las dos caras de l capita lismo 
americano. Toda la puesta en escena se convierte as í 
en un ejercicio de sutileza donde el desequilibrio inte-
rior de Thaw se sugiere a través de dos movimientos 
de aproximación al rostro del actor (en su tiesta de 
cumpleaños y en el Madison Square Garden momen-
tos antes de cometer el asesinato) en el que este 
aparece s ituado sucesivamente, y dentro del mismo 
plano, a la derecha y a la izquierda del encuadre; el 
enamoramiento de Evelyn por medio de varios pla-
nos subjetivos de la joven, subida en el trapecio rojo, 
donde esta (y el espectador con el la) pierde visual-
mente la noción del espacio dentro de un decorado 
que parece una j aula de oro; la creciente tu rbiedad de 
las pas iones por medio de l trayecto que la película 
describe desde la luz hacia la oscuridad, tal y como 
ha visto acertadamente Áurea Ortiz ( 1 ), etcétera. 
P lanteado el conflicto sentimenta l durante el primer 
cuarto de hora de la película, el resto de la narración 
se concentra en mostrar su evolución a través de los 
comportamientos de cada uno de los personaj es y de 
la posición que van ocupando en escena. De este 
modo toda la primera parte del fi lm respeta el gusto 
re finado y exquisito de Stanford, que, como un re-
nacido Pygmalion (tal y como Evelyn aclara de for-
ma innecesaria en un momento determinado de la 
película), utiliza su edad, cultura y riqueza, en defini-
tiva su poder, para seduc ir a la joven. F leischer se-
fía la el final de esta primera parte con un raccord que 
enlaza el ba lanceo del auricular del teléfono descol-
gado por Evelyn en el internado, tras su intento falli-
do de comunicarse con Stanford, con el de l trapecio 
soli tario en casa de este. Un momento que viene 
precedido además, como ha señalado José María La-
torre (2), por dos encuadres similares de Evelyn en 
e l internado y en su primera vis ita a casa de su 
amante, en ambos casos con una escalera al fondo 
que conduce hacia otras dependencias. 
A partir de aqu í toda la puesta en escena se torna más 
sombría y oscura, pasando del jardín artificial a la 
ruda naturaleza, de la sofisticación intelectual a las 
bajas pasiones, de la "señorita Primavera" (tal y como 
Stanford llama a Evelyn) a las montañas nevadas de 
Sui za y al invierno mientras la locura y los celos 
enfennizos de Thaw se apoderan de la narración y de 
la puesta en escena hasta culminar con el asesinato de 
su rival amoroso en (otra paradoja más) un nuevo 
j ardín attificial diseñado también por este, el del Madi-
son Square Garden. La violencia, en vez de la inteli-
gencia rebuscada de Stanford, ocupa ahora el centro 
del relato (s igno de los tiempos previos a la Primera 
Guerra Mundial) y, con ello, este pierde algo ele finura 
y de interés y se to rna más previsible una vez que el 
arquitecto (en cuya actuación, más que en la de Thaw 
y, por supuesto, que en la de Evelyn, Fleischer en-
cucntra los rasgos definitorios del espíritu de la épo-
ca) desaparece, literalmente, de escena. 
Su asesinato provocará, por lo tanto, la necesaria 
aparición en el relato de una suerte de álter ego de 
Stanford, la madre de Thaw, una aristócrata que se 
mueve entre la alta sociedad como pez en el agua y 
que, al igual que el arquitecto, es capaz de organizar 
también una representación para sal var a su hijo. 
Después de su entrada en escena la suerte de Evelyn 
estará echada definitivamente y, a partir de entonces, 
esta ya só lo podrá subirse a un escenario para repre-
sentar, sobre un trapecio en una batTaca de feria, la 
representación que otros o rquestaron antes para ella. 
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